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Als Ernst Bloch in den 1930er Jahren über das «Prinzip Hoffnung» 
schrieb, ahnte er wohl kaum, welchen Einfluss er rund 40 Jahre später 
auf das Schweizer Filmschaffen nehmen würde. Allerdings dürfte es den 
Philosophen, hätte er je davon erfahren, auch nicht sonderlich gewun-
dert haben, dass sich Ende der 1970er Jahre ausgerechnet eine Hand voll 
Basler Filmemacher an der von ihm erdachten «Front des Weltprozesses» 
wähnte. Denn mit den Fingern am Abzug ihrer Schmalfilmkameras be-
stätigten die jungen Filmaktivisten Blochs These, dass es Entbehrungen 
sind, die Ablehnung des «vorhandenen Schlechten» und das Drängen 
zum «vorschwebenden Besseren», welche die Menschen zum Handeln 
bewegen (Bloch 1959: 230; 84). Den Schweizer Super-8- und Video-Fil-
mern mangelte es an vielem, und diesen Mangel hatten sie satt – genauso 
wie die Trägheit und den Konformismus der Schweizer Filmkultur und 
Filmpolitik, die sie umgaben. Die Weichen sollten neu gestellt werden. 
Einer dieser Weichensteller war Urs Berger, Gründungs- und Vor-
standsmitglied der «Vereinigung für den unabhängigen Film» (Vuf), 
langjähriger Herausgeber der Filmfront und Filmaktivist der «Quartier-
filmgruppe Kleinbasel». Ausgehend von seiner Geschichte werde ich in 
diesem Beitrag Aufstieg und Fall des unabhängigen (Deutsch-)Schweizer 
Filmschaffens rekonstruieren – ein (politisches) Kapitel Schweizer Film-
geschichte, das bisher wenig Beachtung gefunden hat. Dieses Versäumnis 
gilt es nachzuholen, will man nicht nur das ästhetische, sondern auch das 
(film)politische Erbe des heutigen Schweizer Films verstehen. Denn die 
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Auseinandersetzung mit der Geschichte autonomen Filmschaffens in der 
Schweiz bedeutet zugleich eine Auseinandersetzung mit dem Wandel der 
Schweizer Filmpolitik, um deren Grundsätze, Richtlinien und Massnah-
men seit geraumer Zeit wieder heftig debattiert wird. Die Skepsis, mit der 
Filmschaffende, Filmwissenschaftler und Kritikerinnen den neuen Film-
reformen des Bundes begegnen, rührt an Kernfragen der Filmförderung: 
Fragen nach der Zweckmässigkeit von Förderungsprogrammen, wie sie 
bereits in den 1970er Jahren gestellt wurden, stehen heute wieder hoch 
im Kurs, und welche Filme könnten mehr Aufschluss über sie geben als 
jene, bei denen diese Programme versagt haben? Dabei geht es mir nicht 
zuletzt auch darum, auszuloten, unter welchen Voraussetzungen auf die-
se öffentlichen Fördergelder verzichtet werden kann – sprich, wie Filme 
unabhängig produziert und vertrieben werden können und wie sich mit 
den Mitteln des Films eine autonome Öffentlichkeit herstellen und auf-
rechterhalten lässt.
«ALLE MACHT DEM SUPER-8!»: DER WEG AUS DER DISKRIMINIERUNG
Angefangen hatte alles mit einem Drehbuchpreis. Für seine Geschichte 
Warum nicht orange? zum Thema Meinungsfreiheit gewann Urs Berger 
1971, damals Schüler der Kantonsschule Solothurn, eine Woche Film-
ausbildung in Zürich.1 Diese Woche war kurz – zu kurz, um das Hand-
werk des Films zu erlernen, aber lang genug, um den Kantonsschüler für 
die scheinbar unbegrenzten filmischen Ausdrucksmöglichkeiten zu be-
geistern. Später an der Kunstgewerbeschule Basel begegnete der ange-
hende Zeichnungslehrer immer mehr Gleichgesinnten, die wie er davon 
überzeugt waren, mit dem Film ein Medium gefunden zu haben, das, 
wenn auch nicht die ganze Welt, so zumindest ihre unmittelbare Um-
gebung verändern konnte. Wer weiss, ob die «Gesellschaft Christlicher 
Film», die den Drehbuchpreis verliehen hatte, es jemals bereute, damit 
einen Beitrag zu linkem Aktivismus geleistet zu haben? Der ehemalige 
Preisträger Urs Berger und seine Freunde jedenfalls waren nicht mehr zu 
bremsen: Sie legten ihr Geld zusammen, kauften, was sie an Filmgerät-
schaft auftreiben konnten, und ernannten sich im Frühjahr 1977 feierlich 
zur «Quartierfilmgruppe Kleinbasel».
Die Gruppe bestand aus einem Dutzend Mitgliedern, die alle wenig 
bis keine Filmerfahrung mitbrachten, dafür den umso grösseren Drang, 
etwas zu bewegen und zu verändern. Mit ihren Super-8-Filmen wollten 
1 Sämtliche Angaben zur Geschichte Urs Bergers, der Quartierfilmgruppe und der Vuf stammen 
aus Archivmaterial, Dokumenten der Ausstellung filmfrontal in der Kunsthalle Basel vom 26. bis 
27.5.2007 sowie aus einem Gespräch der Autorin mit Urs Berger, geführt am 21.9.2007.
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sie soziale «Missstände aufdecken und versuchen, diese zu beseitigen» 
(Urs Berger 2007). In strikter Arbeitsteilung (Filmen von elf bis vier, dis-
kutieren und organisieren nach dem Abendessen) und gemeinsamer Fi-
nanzierung (jeder legte 20 Franken in die Filmkasse) entstand ihr er-
stes Projekt mit dem Titel: Im Juni 1977 wurde den Mietern am Unteren 
Rheinweg 44, 46, 48 und an der Florastrasse 36, 38, 40, 42, 44 die Wohnung 
gekündigt (Quartierfilmgruppe Kleinbasel, 1977). In 20 Minuten doku-
mentiert der Film die missliche Lage der Bewohner zweier Häuserzei-
len, denen der Rausschmiss aus ihren Wohnungen droht. Vom ehema-
ligen Fährmann, der seit 65 Jahren in Kleinbasel wohnt, über den Quer-
schnittsgelähmten, der seine Wohnung mit eigenen Händen rollstuhl-
tauglich umgebaut hat, bis hin zur studentischen Wohngenossenschaft 
lässt der Film jeden zu Wort kommen, der von der Kündigung betroffen 
ist. Das Ergebnis ist ein engagiert ernsthafter Querschnittsfilm, eine de-
zidierte Kritik an der Basler Wohnungspolitik, die nicht nur Betroffen-
heit auslöst, sondern auch zur Aktion aufruft: «Mer sind do, mer wänd 
do bliebe, und denn mached mir au öppis dafür!»
Einen Monat nach der Uraufführung am 3. September 19772 traf 
sich Urs Berger mit weiteren unternehmungslustigen, aber mittellosen 
Filme-    machern im Restaurant «zer alte Schmitti» in Basel, um zu über-
2 Die Uraufführung fand im Rahmen eines Mieterfests im Hinterhof der von den Kündigungen 
betroffenen Liegenschaften statt. Als Leinwand dienten zwei zusammengenähte Leintücher.
Abb. 1: Im Juni 1977 wurde den Mietern am Unteren Rheinweg 44, 46, 48 und an der Florastrasse 
36, 38, 40, 42, 44 die Wohnung gekündigt, 1977
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legen, wie sich ihre Arbeitsbedingungen verbessern liessen. Abgesehen 
von ein paar wenigen Videofilmern, waren die meisten der Anwesenden 
Super-8-«Einmannunternehmen» – und zwar weniger aus Mangel an Al-
ternativen als vielmehr aus der Überzeugung heraus, «mit den billigen 
Formaten die Chance [zu haben], den politischen und ökonomischen 
Zwängen des traditionellen Kulturbetriebs auszuweichen» (Pius Morger 
1978).3 Die «Amateurfilmbreite», wie das 8-Millimeter-Format auch ge-
nannt wurde, gewährleistete den Filmemachern Unabhängigkeit und Fle-
xibilität bei der Arbeit. Insbesondere die Experimentierfreudigen unter 
ihnen wurden nicht müde, zu betonen, dass Handlichkeit, Beweglichkeit 
und Einfachheit zu den Grundpfeilern ihrer Arbeit gehören:
Eine einfache, kleine und billige Super-8-Kamera gibt so, ähnlich wie beim Ma-
ler der Pinselduktus auf dem Bild, nachher beim vorgeführten Film einer persön-
lichen Spontaneität und einer filmischen Handschrift Ausdruck. (Stüssi 1980: 4)
Doch so sehr die versammelten «Superachtler» und Videofilmer ihre Un-
abhängigkeit bewahren wollten, so sehr klagten sie auch über ihre Isola-
tion innerhalb der Schweizer Filmszene. Denn was half es, persönlichere, 
politischere und experimentellere Filme zu drehen, wenn keiner sie je 
sah? In der Hoffnung, gemeinsam endlich wahrgenommen zu werden, 
riefen sie an ihrem dritten Treffen im März 1978 die «Vereinigung für 
den unabhängigen Film» ins Leben und erklärten:
Super-8 und Video geben uns die Möglichkeit, über das Persönliche hinaus uns, 
unsere Umwelt, unser Verhältnis zur Gesellschaft einzufangen und mitzuteilen 
oder auch kritisch zu beleuchten. – Die Vuf setzt sich also nicht nur für den ein-
zelnen Filmemacher ein, sondern arbeitet bewusst gegen die herkömmliche pas-
sive Kino-Konsumhaltung des Zuschauers, und zwar, indem sie mit ihnen den di-
rekten persönlichen Kontakt, das Gespräch, die Auseinandersetzung sucht. (Pius 
Morger 1978)4
Bevor sie nach neuen Formen des Austauschs zwischen sich und den Zu-
schauern suchen konnten, mussten die Filmaktivisten aber zunächst ein-
mal ihr Publikum finden, denn die Chancen, ihre Filme «filmgerecht» 
im Kino zu zeigen, waren gering. Es mussten alternative Vorführgelegen-
3 Pius Morger in einem Arbeitspapier der Vuf mit Thesen zur Entwicklung des unabhängigen 
Films (April 1978).
4 Neben den Vorstandsmitgliedern Urs Berger, Ruedi Bind, Erhard Buntschu, Pius Morger und 
Arc Trionfini gehörten Frank Dettwyler, Richard Fehlmann, Wolfgang Fehlmann, Dieter Gräni-
cher, Thomas Hungerbühler, Peter Käser, Herbert Kaufmann, Stefan Meier, Marcel Meili, Beni 
Müller, Marc Sauter, Enzo Schricker, Stefan Studer, Werner Suter und Peter Zumstein zu den 
Gründungsmitgliedern der Vuf.
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heiten geschaffen werden. Also wurde kurzerhand jeder ergiebige Raum, 
ob Kneipe oder Pfarreisaal, Wohnzimmer oder Quartierverein, zum Kino 
erklärt, und aus der Not entsprang mal wieder die Tugend: Im Feldsessel 
unter Bäumen, auf Kissen und Barhockern mit Kuchen, Kaffee oder Bier 
gelang es den Filmemachern, den ersehnten direkten Kontakt zu ihrem 
Publikum herzustellen, zu Diskussionen anzustiften und sich mit ande-
ren Aktionsgruppen auszutauschen.
Einen wichtigen Beitrag zur Herstellung dieser neuen alternativen 
Film-öffentlichkeit leisteten die Filmfront und der Katalog, zwei von der 
Vuf herausgegebene Publikationen. Die Filmfront, eine im Schnellverfah-
ren gedruckte, eigenhändig zusammengeheftete Leserzeitschrift, diente 
als eine Art Szeneforum der Super-8- und Video-Filmer. Die insgesamt 
34 Nummern, die von 1978 bis 1988 viermal jährlich erschienen, spie-
geln das ganze Spektrum der Bewegung: Von Filmkritiken und Veranstal-
tungshinweisen über medientheoretische Essays und Super-8-Manifeste 
bis hin zu Pamphleten und Beschwerdebriefen war alles und jeder ver-
treten, der mit der Vuf in Verbindung stand. Für die Filmfront schreiben 
durfte jeder, der etwas zur Super-8- oder Video-Szene zu sagen hatte.5
Ergänzend zur Pressearbeit der Filmfront wollte man mit dem Ka-
talog (1978 bis 1986) die Verleihbedingungen verbessern. Sein nationaler 
und internationaler Versand sollte es den Filmemachern ermöglichen, 
den Verleih ihrer Filme selbst in die Hand zu nehmen. 
Filmfront und Katalog stiessen in der Super-8- und Video-Szene auf 
reges Interesse, nicht nur in der Schweiz. Doch je mehr Anerkennung die 
Vuf in den eigenen Kreisen gewann, desto mehr wurmte es ihre Mitglieder, 
von der nationalen Filmbranche immer noch nicht ernst genommen zu 
werden. Vor allem die Formatdiskriminierung von Seiten der Filmfesti-
vals stiess auf Unverständnis und Empörung. Die Möglichkeiten, Super-8- 
und Video-Filme in einem institutionalisierten Rahmen vorzuführen und 
damit ein breites Publikum zu erreichen, beschränkten sich nach wie vor 
auf die Schweizerische Filmwerkschau Solothurn (SFS).6 Das sollte sich än-
dern. Urs Berger marschierte mit einem Antrag der Vuf in der Tasche zur 
Jahresversammlung der Solothurner Filmtage. Die damalige Festivalleitung 
erwies sich als kooperationsbereit: An den folgenden Filmtagen 1979 war es 
der Gruppe gestattet, einen Super-8-Filmblock im Kino Scala zu program-
5 Die Redaktionszusammensetzung der Filmfront wechselte – bei ständiger Mitarbeit Urs Bergers.
6 Die mehrtägige Werkschau wurde von der «Arbeitsgruppe Massenmedien» organisiert und fand 
das erste Mal im März 1973 in der Aula des Solothurner Lehrerseminars statt (Bind 2007: 2). 
Die Veranstalter verzichteten auf Selektionsmassnahmen: Jeder eingereichte Film wurde auch 
gezeigt. Später wechselte die SFS ins Restaurant Kreuz, und ab 1978 tourte sie als «Filmwerkschau 
mobil» durch die ganze Schweiz.
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mieren, und bereits ein Jahr später, an den 15. Filmtagen 1980, hatte die 
Vuf ihr Ziel erreicht: Die Formateinschränkung wurde aufgehoben.
DER POLITISCHE QUARTIERFILM
Die Zulassung von Super-8- und Video-Filmen an den Solothurner Film-
tagen wirkte sich unmittelbar auch auf die Filme Urs Bergers und seiner 
Quartierfilmgruppe aus. Mir bsetze – Die Geschichte eines Kampfes (Quar-
tierfilmgruppe Kleinbasel, 1979), der zweite Teil über den Mieterkampf 
am Unteren Rheinweg und an der Florastrasse und der vierte Film der 
Gruppe, lief bereits 1980 im offiziellen Programm der Filmtage.7
Urs Berger, mittlerweile einziges Mitglied der Quartierfilmgrup-
pe, kehrte zwei Jahre nach der Kündigungswelle zu den Bewohnern des 
7 Zwischen den beiden Filmen über die Kündigungen drehte die Gruppe Mir schloofe hindenuuse 
(1978) über die bedrohte Lebensqualität an der verkehrsbelasteten Feldbergstrasse und Schaffe 
ohni Scheff (1979), ein Porträt über das selbst verwaltete Brockenhaus Glubos.
Abb. 2: Filmfront, Nummer 28
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Unteren Rheinwegs und der Florastrasse zurück und wollte wissen, was 
aus deren Widerstand geworden war. Die Mieterversammlung hatte im 
September 1977 eine zweijährige Mieterstreckung durchsetzen können, 
die bei Drehbeginn des Films im Juni 1979 ablief. Ausführlich und an-
schaulich schildert der Film nun die letzte Phase des hartnäckigen Mie-
terkampfs – vom Sammeln der Unterschriften für die «Solidarisierungs-
erklärung» bis zur polizeilichen Räumung der besetzten Wohnhäuser.
Der Film ist inhaltlich und formal komplexer als seine Vorgänger. 
Die mit Texttafeln und einer Art «Besetzerhymne» gerahmten reportage-
artigen Aufnahmen und Interviewszenen dokumentieren akribisch den 
Verlauf der Mieterbewegung und verleihen dem Film eine Modellhaftig-
keit, die an Brechts episches Theater erinnert. Auf der Grenze zwischen 
Reflexion und Agitation problematisiert Mir bsetze die Basler Wohnungs- 
und Stadtpolitik. Wir sehen Interviews mit (ehemaligen) Bewohnern und 
Vertretern der Mieterversammlung, hören Stellungnahmen von Regie-
rungsräten, werden in die damalige Gesetzeslage des Basler Bauwesens 
eingeführt und zu Zeugen zahlreicher Protestaktionen. Von etwas dis-
tanziert und steif wirkenden Interviewszenen tauchen wir immer wieder 
ruck- beziehungsweise schnittartig ein in die Welt der Basler Hausbeset-
zer: Hinter langhaarigen Menschen mit Schlaghosen und «Flüstertüten» 
folgen wir den Mieteraktivisten durch die Innenstadt, sind bei den an-
deren Demonstranten, die auf dem Basler Marktplatz vor der Bühne des 
Aktionstheaters über die «Opfer vo de Hüüserspekulation» knien, oder 
bei den rauchenden Mietern im Garten, die auf Klappstühlen Parolen auf 
Plakate pinseln, während verstrubbelte Kinder mit neugierigem Blick in 
die Kamera schielen. 
In Bergers Quartierfilmen spiegelt der Blick der Kamera den Blick 
des Aktivisten. Die Zuschauer werden zu Komplizen im Kampf gegen 
Wohnungsnot und Häuserspekulation, selbst wenn oder erst recht wenn 
die Kamera ihnen die Sicht auf dieses Geschehen versperrt – wie bei-
spielsweise in der Sequenz der Podiumsdiskussion im Bernoullianum zu 
Beginn des Films. Hier bleiben Kamera und Zuschauer draussen vor der 
Tür. Was sich drinnen in den Reihen der versammelten Regierungsräte 
und Parteimitglieder abspielt, ist lediglich zu hören, nicht zu sehen, denn 
das Licht in den Sälen reichte nicht aus für die Super-8-Linse. Standfotos 
und Pressebilder, Zeitungsartikel und Texttafeln ersetzen die Filmauf-
nahmen, während wir erfahren, wie sich Regierungsräte und der Liegen-
schaftsverwalter aus der Affäre ziehen wollen. 
Ähnlich aufgebaut ist die Sequenz, in der es um die polizeiliche 
Auflösung der Aktion «Mir schloofe dusse» geht. Um zu demonstrieren, 
was den 160 Mietern durch die Kündigungen droht, organisierten die 
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Mieteraktion Basel zusammen mit der Mieterversammlung Florastras-
se ein «Sleep-out» auf dem Marktplatz, das von der Polizei unangemes-
sen hart aufgelöst wurde. Wieder war es zu dunkel, um das Vorgehen 
der Polizei filmen zu können, und wieder sehen wir anstelle der Filmauf-
nahmen Schlagzeilen und Pressefotos. Die Rufe und Pfiffe der Demons-
tranten aus dem Off, die aus ihrem friedlichen Marktplatzschlaf gerissen 
werden («he, ufhöre!»), und die deutlichen Geräusche eines Handgemen-
ges steigern die Szene ins Dramatische und übertragen die Empörung der 
Demonstranten aufs Publikum. Das Hitchcock-Prinzip, Spannung zu er-
zeugen, indem der Moment der Tat der Imagination der Zuschauer über-
lassen wird, funktioniert also auch in Quartierfilmen.
Die Komposition dieser Szenen erweist sich im Kontext des Ge-
samtfilms als raffinierte narrative Strategie. Beide Sequenzen bieten nicht 
nur gestalterische Abwechslung, sondern treffen, indem sie bei den Zu-
Abb. 3–4: Protestaktionen in Mir bsetze, 1979
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schauern das Gefühl auslösen, zugleich involviert und doch ausgeschlos-
sen zu sein, den Nerv moderner parlamentarisch-demokratisch orga-
nisierter Gesellschaften: Indirekt, über ihre besondere Gestaltung, the-
matisieren sie den Verlust direkter Teil- und Einflussnahme auf poli-
tische Prozesse und Entscheidungen, beklagen den durch die Medien 
blockierten Zugang zur politischen Öffentlichkeit. Und auch wenn Urs 
Berger die subtile Systemkritik seines Films der Tatsache verdankt, dass 
er sich keine 1000-Watt-Lampe leisten konnte, gelang es ihm in diesen 
Momenten, über das eigentliche stadtpolitische Thema des Films hinaus, 
auf einer Metaebene auf sich selbst und seine Arbeit zu verweisen, auf 
seinen Anspruch als Quartierfilmer, eine alternative Öffentlichkeit her-
zustellen, Politik «erfahrbar» zu machen. 
ES KANN NICHT GEKÄMPFT WERDEN, OHNE DASS WER FILMT
Mit diesem Anspruch standen Urs Berger und die Basler Mieter-, Su-
per-8- und Video-Aktivisten nicht alleine da. Im Laufe der 1970er Jah-
re formierten sich weltweit kleine autonome und interessengeleitete Ak-
tions- und Künstlergruppen, die mit provokativen Mitteln versuchten, 
das Mediensystem zu demokratisieren und damit sich selbst und ihre 
Mitmenschen aus der künstlich erzeugten Unmündigkeit und medial 
entfremdeten Lebensweise zu befreien.
Sie hatten alle nicht nur Ernst Bloch, sondern auch Marcuse, Ador-
no und Habermas gelesen und wussten, was es bedeutet, Zugang zu den 
(Massen-)Medien zu haben: Macht. Eine Macht, die sie brechen wollten, 
indem sie sich ihrer Mittel bedienten.
Abb. 5: Mir bsetze, 1979: Kritik am Polizeieinsatz in der Presse
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Der Weltprozess ist noch nirgends gewonnen, doch freilich auch: er ist noch nir-
gends vereitelt, und die Menschen können auf der Erde die Weichensteller sei-
nes noch nicht zum Heil, aber auch noch nicht zum Unheil entschiedenen Wegs 
sein. [...] «Wer das Unverhoffte nicht erhofft, der wird es nicht finden.» (Bloch 
1965: 391)
Sie begriffen Blochs «Ontologie des Noch-Nicht-Seins» als Aufforderung 
zum Kampf an der Front des Weltprozesses (Bloch, zit. nach Müller 1986: 
92). Nicht zaudernd, sondern konkret handelnd, wollten sie die Öffent-
lichkeit erobern und über diese Einfluss nehmen auf politische Entschei-
dungsprozesse: «Das war der Geist der Zeit, wir wollten die Medien selbst 
zwischen die Finger bekommen» (Urs Berger 2007).
Selbst in die Politik zu gehen und institutionell wirksam zu werden, 
kam für die Mitglieder der Vuf nicht in Frage, schliesslich war es nicht bü-
rokratisches Engagement, das Blochs Fronten aufbrach und Marcuses Re-
volutionär markierte. Sie wollten unbequeme Vorschriften brechen und 
nicht neue Regeln und Normen setzen. Die Realität liess sich in ihren Au-
gen nur mit der radikalen künstlerischen Tat verändern. Es mussten neue 
Ideen, Formen, Weltentwürfe her, um die «Möglichkeitsfelder» (Wahl 
2007: 70) des Noch-nicht-Realisierten ausloten und neue Formen des Zu-
sammenlebens und gesellschaftlichen Handelns finden zu können.
Der Super-8-Film entsprach in vielerlei Hinsicht dem zeitgenös-
sischen Trend zur Politisierung von Medien, Kunst und Alltag. Seine 
Preisgünstigkeit und Flexibilität ermöglichte den Quartierfilmern nicht 
nur, die ökonomischen und politischen Hürden der Schweizer Filmför-
derung zu umgehen, sondern auch, den Gegenstand ihres politischen In-
teresses, die eigene Lebenswelt, zu dokumentieren. Denn was man heute 
gern vergisst: Filmemachen, und sei es nur das eigene Kind beim Krab-
beln aufzunehmen, war lange Zeit ein kostspieliges, kompliziertes Unter-
fangen, das sich nicht jedermann leisten konnte. Erst mit der Kommer-
zialisierung der 8-Millimeter-Formate demokratisierte sich das Medium. 
Der Film nahm Einzug in die Haushalte, und es entstanden unzählige Fa-
milien- und Alltagsfilme, denen der Super-8-Film seinen abwertenden 
Spitznamen als «Amateurfilmformat» verdankt.
Für Urs Berger und seine filmisch und politisch ambitionierten 
Zeitgenossen lag der Reiz dieses «Superkleinbürgervorstellungsdüngers» 
(Kristl 1970: 629) nun gerade darin, dessen Technik und Ästhetik gegen 
sich selbst, «gegen diesen Zweig der Freizeitindustrie [zu] wenden» und 
stattdessen für die eigenen politischen Interessen zu instrumentalisieren 
(Reitz 1970: 639). Dabei kam ihnen die formatspezifische Ästhetik des 
Super-8-Films und die durch sie bestimmte Super-8-«Ikonografie des 
Alltags» (Tröhler 2007: 223 ff.) mehr als gelegen: Die grobkörnigen Bil-
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der, verwaschenen Farben und die stellenweise Asynchronität der Ton-
spur wecken, unabhängig vom Gezeigten, den Eindruck von Authentizi-
tät und suggerieren eine Unmittelbarkeit und Intimität, mit denen Filme 
wie Mir bsetze die persönliche Betroffenheit und Spontaneität ihres Ak-
tivismus unterstreichen.
Mit seiner formatgeschichtlich begründeten Möglichkeit, das «Private» 
nicht nur inhaltlich, sondern auch formal zu politisieren, galt der Super-
8-Film in den 1970er Jahren als das optimale Medium, um zeitgemäss 
politisch wirksam zu werden. Das erkannten auch Publikum und Film-
kritiker, die Urs Berger bescheinigten, «mit geringen finanziellen Mit-
teln einen politischen Konfrontations- und Interventionsfilm» gemacht 
zu haben (Fluri 1980: 11):8
Mir bsetze ist ein Beispiel dafür, wie mit Super-8-Verfahren Öffentlichkeitsarbeit 
geleistet werden kann. Solche Filmarbeit kann, wie sich in letzter Zeit gezeigt hat, 
einiges in Bewegung bringen. Schon beim Filmen lernen Leute sich äussern und 
gegenseitig kennen, die bisher isoliert geblieben sind, und die Vorführungen der 
Filme werden zum Treffpunkt und geben Anlass zu Diskussionen und Kontak-
ten. (Bader 1980: 39)
Die Reaktionen auf die Uraufführung von Mir bsetze am 7. Januar 1980 
im Kollegiengebäude der Universität Basel fielen überwiegend positiv 
aus, und auch an den Filmtagen in Solothurn weckte der Film als «kri-
tische Auseinandersetzung in Solidarität» und «Bürger-Initiative-Kino» 
Aufmerksamkeit (Loretan 1980: 12).
8 Die Materialkosten des Films beliefen sich auf knapp 1000 Franken.
Abb. 6: Super-8-Besetzerromantik in Mir bsetze, 1979
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Ob es der Arbeit der Quartierfilmgruppe anzurechnen ist, dass die 
Mieter des Unteren Rheinwegs und der Florastrasse eine Mieterstreckung 
erhielten, die SP-Delegiertenversammlung offiziell das Vorgehen der Po-
lizei bei der Räumung des «Sleep-out» verurteilte und die Auflösung der 
Hausbesetzung friedlich verlief, kann nicht mit abschliessender Gewiss-
heit gesagt werden. Sicher aber ist, dass es die beiden Filme dank des Mie-
terkampfs schafften, über die Grenzen des Quartiers hinaus zum poli-
tischen Selbstverständnis der Mieterbewegung beizutragen.
Die endgültige Verbindung von Filmarbeit und politischem Ak-
tivismus gelang im letzten Film der Quartiergruppe Kleinbasel. Unseri 
Wohnschtrooss (Quartierfilmgruppe Kleinbasel, 1981) ist die Geschich-
te der ersten Wohnstrasse der Schweiz. In einer Art Selbstporträt doku-
mentiert Urs Berger während 120 Minuten, wie es seine Nachbarn und 
er geschafft haben, die Bärenfelserstrasse von den Autos zurückzuero-
bern. Vom ersten Provisorium mit Spielzeugbarrikaden und Kreidepa-
rolen über eine feierliche Baumpflanzaktion bis hin zur offiziellen Eröff-
nung in Anwesenheit des Schweizer Fernsehens schildert der Film ähn-
lich strukturiert und informativ wie Mir bsetze den sozialen und ökolo-
gischen Wandel eines Quartiers.
Urs Berger, nun sowohl Regisseur/Autor als auch Protagonist/Akti-
vist, ist mit Unseri Wohnschtrooss ein Paradebeispiel des stadtpolitischen 
Interventionsfilms gelungen, der im Rahmen der «Auswahlschau Solo-
Abb. 7: Filmplakate von Mir bsetze, 1979
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thurner Filmtage» in der ganzen Schweiz und in Ausschnitten sogar im 
Fernsehen gezeigt wurde. Die Neue Zürcher Zeitung bezeichnete ihn als 
«Vorbild», als «beste[s] Beispiel» für einen «exakte[n], sorgfältige[n], 
informative[n] Film» (Niederer 1982: 65), und Paul Bader von der Basler 
Zeitung hielt den Einfluss des Films für die Förderung von Wohnstrassen 
offenbar für so gross, dass er es sich nicht nehmen liess, in seiner Rezen-
sion zur Ausleihe des Films aufzufordern: 
Ein Super-8-Film lässt sich fast überall vorführen und seine Miete ist erschwing-
lich. Wer ihn zeigen will, stösst nicht auf unüberwindliche Schwierigkeiten: Urs 
Berger steht im Telefonbuch. (1981: 41)
Mit Mir bsetze und Unseri Wohnschtrooss gelang es dem Quartierfilmer 
Urs Berger endlich, seine Vorstellungen von gesellschaftlichem Zusam-
menleben und politischer Öffentlichkeit über den Film hinaus in den Re-
zeptionskontext seiner Filme zu retten.
Abb. 8: Unseri Wohnschtrooss, 1981: Familien erobern die Strasse
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FILMFRONTEN GESTERN UND HEUTE: VON SUPER-8 BIS YOUTUBE
Was die im Grunde genommen (inhaltlich wie formal) weitgehend brave 
Zeitkritik seitens der Quartier- und Experimentalfilme der Vuf zur poli-
tischen Intervention werden liess, war also in erster Linie der geglückte 
Versuch, sich einen Platz in der von Geld, Macht und Prominenz kon-
trollierten Öffentlichkeit zu erobern. Doch warum gaben die Filmema-
cher, einmal am Ziel, diesen Platz so schnell wieder auf?
Die Auflösung der Vuf 1981 bedeutete den Anfang vom Ende der 
unabhängigen Basler Filmszene. Ende der 1980er Jahre, knapp 10 Jahre 
nach ihrem Sieg im Kampf gegen die Formatdiskriminierung, zogen sich 
die Basler Quartier-, Film- und Kunstaktivisten zurück.9 Einige beugten 
sich dem Vormarsch der Videotechnik und arbeiteten alleine weiter, an-
dere wandten sich dem Schreiben zu – andere gründeten eine Familie 
und mussten für deren Unterhalt sorgen. Gründe für diesen Rückzug 
liessen sich mit Sicherheit viele finden – ich möchte hier allerdings die 
These wagen, dass es in erster Linie der eigene Erfolg, die plötzliche Ak-
zeptanz der Vuf und deren Arbeit war, die zur Auflösung der Gruppe 
führten. «Super-8 [bleibt] nur insofern interessant, wenn es auch weiter-
hin als unakzeptables Produkt dasteht. Als etwas Nichteingliederungsfä-
higes, das für immer sich kritisch zur Herstellung befindet» (Kristl 1970: 
629). Was Vlado Kristl bereits 1970 prognostizierte, schien sich Ende der 
1980er Jahre zu bewahrheiten: Der politische und experimentelle Super-
8-Film verlor in dem Moment seinen Reiz, als er aufhörte, subversiv zu 
sein. Weder mit der schon längst zur Gewohnheit gewordenen Zweck-
entfremdung des Formats noch mit der radikal authentischen Darstel-
lung von Alltagsproblemen liess sich Aufmerksamkeit erregen. Die Su-
per-8- und Video-Szene der 1970er Jahre wurde ein Opfer ihres Erfolgs.
Im Zuge der von vielen Sozialwissenschaftlern beobachteten «Pri-
vatisierung der Öffentlichkeit» ist von der politischen Intention, mit der 
Urs Berger und seine Quartierfilmer die privaten Sorgen ihrer Nachbarn 
dokumentierten, nicht mehr viel übrig geblieben. Durch die so genann-
ten neuen Medien lassen sich Filme zwar günstig herstellen und leicht 
vorführen – eine autonome politische Öffentlichkeit entsteht dadurch 
aber noch lange nicht.
Wer heute mit seinen Filmen an die «Front des Weltprozesses» will, 
der kann sein Handy zücken und alles in den Formaten «.3gp», «.mpeg» 
oder «.mov» auf YouTube stellen. Doch sind diese privaten «Broadcaster» 
tatsächlich gesellschaftspolitische oder künstlerische Weichensteller?
9 1986 erschien die letzte Ausgabe des Katalogs, und 1988 wurde die Filmfront eingestellt.
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Wer in der YouTube-Datenmenge nach politischen Interventionsfil-
men sucht, sollte sich Zeit nehmen. Derzeitiger Spitzenreiter, also «Most 
Viewed All Time», ist Evolution of Dance, ein Tanz durch die Pop-Ge-
schichte des Komikers Judson Laipply, gefolgt von unzähligen Musikvi-
deos oder Privatblödeleien.10 Und auch bei einem Blick auf die Hitliste der 
«Most Discussed» beschleichen einen Zweifel, ob ein qualitativer Wandel 
der Öffentlichkeit durch die digitale Vernetzung der Welt tatsächlich je-
mals stattfinden kann. Denn auch unter den meistdiskutierten Beiträgen 
finden sich vor allem Musik-Clips, Homevideos oder Schnipsel von TV-
Aufnahmen – wie die Rede von Wafa Sultan auf al-Jazeera über The truth 
about islam (Memri TV, 21. Februar 2006), die mit gut 200 000 «Com-
ments» bisher zu den angeregtesten YouTube-Diskussionen gehört. 
Dennoch gibt es auch auf YouTube politische Beiträge, die nicht 
aus anderen medialen Kontexten wie dem Fernsehen stammen. Allerdings 
sind die mit Video oder Handy abgelichteten, verwackelten Aufnahmen 
von Meinungsbekundungen, wilden Strassenschlachten oder Hausbeset-
zungen weder sonderlich informativ noch formal innovativ. Sie scheinen 
sich damit zu begnügen, entweder zu weiteren (filmischen) Stellungnah-
men zu provozieren oder die Funktionen bewegter Fotoalben zu erfüllen; 
das heisst, Menschen, die irgendwo und bei irgendetwas dabei waren, im-
mer wieder erneut daran zu erinnern, dabei gewesen zu sein. Und selbst 
bei den strukturierteren und engagierteren Beiträgen wie AJZ – Hausbe-
setzung in B-Hennigsdorf/Findaway.tv oder Kollektiv Mainzer Straße – Sag 
niemals nie part 1–10, die wenigstens entfernt an Bergers Quartierfilme 
erinnern, bleibt fragwürdig, ob sie eine breite Öffentlichkeit erreichen. Es 
ist zu befürchten, dass sie, was ihren politischen Einfluss betrifft, nie über 
die Binnengruppenkommunikation hinauskommen werden, auch wenn 
sie von ein paar Tausend YouTube-Usern angeklickt werden. Da haben 
weniger informative «Broadcasts» mit Titeln wie Swiss Riots oder Reclaim 
the Streets schon mehr Chancen, denn sie erfüllen ein wichtiges Kriterium, 
um auf einer Internetplattform entdeckt zu werden: Sie haben die rich-
tigen Titel. Mit den Suchbegriffen «Riots» oder «Reclaim the Streets» er-
hält man Aufnahmen von Demonstrationen aus der ganzen Welt.
Doch auch diese meist unkommentierten, spontan aufgenommenen 
Bilder von Protestaktionen, die sich alle zum Verwechseln ähnlich sehen, 
sind nicht automatisch Protestfilme, denen es gelingt, ihre Anliegen, Wer-
te und Ziele der dominanten Öffentlichkeit entgegenzuhalten.
10 Der Clip Hahaha über die Lachfähigkeit eines Babys im Kindersitz liegt beispielsweise mit über 
26 Millionen «Views» zurzeit (4. 11. 2007) auf Platz 11 der meistgesehenen YouTube-Clips.
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Ein kurzer Rundgang durch den Filmkosmos YouTube zeigt also 
eine ernüchternde Bilanz: Durch die erschwinglichen Kameras und den 
leichten Zugang zur Web-Öffentlichkeit ist es zwar einfacher geworden, 
Filme herzustellen und zumindest (potenziell) zu veröffentlichen; es re-
duzieren sich angesichts der Flut digitaler Amateurfilme zugleich aber 
auch die Chancen autonomer Filmschaffender, die nötige Aufmerksam-
keit zu erzielen, um auf politische Diskurse Einfluss zu nehmen. Eine 
breite Öffentlichkeitswirkung erfährt im YouTube-Aufmerksamkeits-
Darwinismus nur, wer bereits viel Aufmerksamkeit generieren konnte – 
sei es, weil ihm der Sprung hinaus in die traditionellen Massenmedien 
gelang11 oder, umgekehrt, weil er bereits Teil dieser Massenmedien war, 
bevor er auf YouTube landete. Ausserdem hat sich die Web-Öffentlich-
keit genau von jenen direkten filmischen Interaktionsformen entfernt, 
die den Super-8- und Video-Aktivisten der Vuf so wichtig waren: Von 
dem persönlichen Austausch, der unmittelbaren Begegnung zwischen 
Filmemachern und Zuschauern ist nicht mehr viel übrig geblieben. Auf 
YouTube wird zwar fleissig diskutiert, und es lassen sich sogar ganze fil-
mische Debatten («Video Responses») lancieren – die Auseinanderset-
11 Dieses Phänomen liess sich beispielsweise bei dem Clip von Grup Tekkan mit ihrem charmant 
schief gesungenen Liedchen Wo bist du, mein Sonnenlicht? beobachten.
Abb. 9–10: YouTube-«Riots»: Kollektiv Mainzer Straße - Sag niemals nie part 1-10 und 2_
Reclaim the Streets Zürich 2003
263FILMFRONT SCHWEIZ
zung bleibt aber medienvermittelt und, was direktes politisches Handeln 
anbelangt, meist folgenlos. 
Digitale Film-Web-Foren wie YouTube sind in diesem Sinne nur 
scheinalternative Öffentlichkeiten. In den Händen grosser Konzerne12 
und finanziert durch Werbeeinnahmen, lassen sie sich als weiterer (sehr 
langer) Arm der Kulturindustrie begreifen. Man könnte sogar sagen, die 
Investoren und Werbeanbieter dieser «great platform for independent 
filmmakers», wie Marketingleiter Jamie Byrne sein Produkt nennt, trei-
ben die von Horkheimer und Adorno (1947: 128 ff.) beklagte Scheinbe-
dürfnisbefriedigung noch einen Schritt weiter, indem sie ihren Kunden 
das Gefühl vermitteln, autonom und subversiv zu handeln, während sie 
mit deren «Ich-Broadcasts» ihre Kassen füllen. 
Doch ganz so pessimistisch sollten die neuen digitalen Formen fil-
mischer Öffentlichkeit auch wieder nicht beurteilt werden. Schliesslich 
ist der Zugang zu den Medien, wie bereits Urs Berger und seine Mitstrei-
ter in den späten 1970er Jahren erkannten, der erste Schritt (film)po-
litischer Einflussnahme. Und mit der in den letzten Jahren stattgefun-
denen Verbreiterung dieses Zugangs nehmen auch jene selbstreflexiven 
Strategien zu, die innerhalb des Mediensystems versuchen, sich gegen 
dessen gesellschaftspolitische Funktions- und Wirkungsweise zu richten. 
Kurz, was damals mit der Zweckentfremdung des Super-8-Formats ge-
lang, lässt sich heute in verschiedenen medialen Kontexten beobachten: 
eine medien- und formatspezifische Selbstreflexivität in Bezug auf ein 
massgebendes Politikum unserer Zeit – auf die Medien selbst.
Wer heute keine Lust hat, seine Ideen in fernsehtaugliche Formate 
zu verpacken oder sich mit den nach wie vor zu Schwerfälligkeit und 
Konformität neigenden «Film-Leitplanken» des Bundesamts für Kultur 
(Hassler 1980: 46) zu arrangieren, dem bleibt weiterhin nichts anderes 
übrig, als nach immer neuen öffentlichkeitswirksamen Mitteln und We-
gen zu suchen, mit denen sich das Mediensystem von innen her angrei-
fen und für die eigenen Zwecke instrumentalisieren lässt. Dabei bleibt 
offen, ob dieses Spannungsfeld zwischen Förderern und (nicht) Geför-
derten die Schweizer Filmkultur langfristig lebendig halten kann, wie 
Emil Walter-Busch (2006: 47) aus seiner Erhebung der «Ziele und Ergeb-
nisse der Filmförderungspolitik des Bundes von 1995–2005» folgert, oder 
ob es für einen innovativen und auch international anerkannten Schwei-
zer Film nicht sinnvoll wäre, Schweizer Filmpolitik einmal mehr qualita-
tiv zu überdenken. 
12 YouTube gehört seit November 2006 dem Internetkonzern Google.
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SCHLUSSBEMERKUNG
Die Auseinandersetzung mit der Geschichte des unabhängigen Schwei-
zer Films kann Aufschluss geben über Fragen zu den Wechselwirkungen 
zwischen Filmschaffenden und Filmpolitik, wie sie in der aktuellen De-
batte um Grundsätze, Richtlinien und Massnahmen der Schweizer Film-
politik immer wieder gestellt werden. Denn Geschichte und Filme der 
Quartierfilmgruppe Urs Bergers demonstrieren, wie es – wenn auch nicht 
ganz ohne finanzielle und institutionelle Unterstützung durch den Bund – 
trotz oder gerade wegen mangelhafter Produktionsbedingungen gelingen 
kann, eine (film)politische Gegenöffentlichkeit herzustellen: Mir bsetze – 
Die Geschichte eines Kampfes und Unseri Wohnschtrooss sind nicht nur po-
litische Interventionsfilme, weil sie, zugleich «Ausdruck und Instrument» 
(Loretan 1980: 12) der Quartierbewegung, diese aktiv unterstützten, son-
dern auch, weil es ihnen mit ihrer besonderen zeit- und formatgebun-
denen «Ikonografie des Alltags» gelingt, auf sich selbst als Film im Kon-
text medialer Öffentlichkeit zu verweisen. Die Vuf verbuchte also gesell-
schafts- wie auch filmpolitische Erfolge, die zugleich das Aus der Bewe-
gung bedeuteten. Mit der Aufhebung der Formatdiskriminierung und der 
fortschreitenden Privatisierung der Medien verloren die Super-8- und Vi-
deo-Filmer ihre Front und somit auch das Interesse an ihrer Arbeit. Doch, 
wie Bloch bereits wusste, ist kein Streben und Drängen je gesättigt (Bloch 
1959: 49ff.). Hinter jeder gewonnenen Schlacht brechen neue Fronten auf, 
an denen heute wieder junge Filmemacher stehen – wild entschlossen, 
ihre Ideen und Vorstellungen von der Welt in «Podcasts» zu verwandeln. 
Résumé
Le mouvement super-8 et vidéo des années 1970 et 1980 est un chapitre de l’histoire 
du cinéma suisse qui a modifié la production cinématographique de notre pays au 
niveau non seulement esthétique, mais aussi politique. En prenant pour point de 
départ l’histoire d’Urs Berger et de son Quartierfilmgruppe Kleinbasel, la présente 
contribution retrace l’ascension et le déclin du cinéma suisse (alémanique) indé-
pendant. Une question essentielle se pose à cet égard, celle de savoir dans quelle me-
sure les jeunes cinéastes de la «Vuf» («Vereinigung für den unabhängigen Film») et 
leurs films d’intervention politique sont parvenus à créer des formes nouvelles et 
indépendantes de tribunes politiques, et quelle influence ils ont exercée sur le po-
litique à travers leur lutte pour accéder à la sphère publique.
Deux films en particulier ont permis à Urs Berger et à son groupe de cinéma de 
quartier de créer un tel cinéma d’opposition: Mir bsetze – Die Geschichte eines 
Kampfes et Unseri Wohnschtrooss. Ces deux films de quartier à petit budget, auto-
produits, montrent qu’en dépit – ou justement en raison – d’un manque de sou-
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tien financier et institutionnel, il est possible de s’inscrire dans des discours socio-
politiques par le biais du cinéma. 
Un regard rétrospectif sur les conditions de production et de distribution aux-
quelles Urs Berger et ses camarades étaient confrontés met en évidence le confort 
dont bénéficient les jeunes cinéastes actuels : grâce aux caméras des téléphones 
portables et aux forums internet, tout le monde peut en, tout temps, produire et 
diffuser des films. Cependant, la qualité et l’ampleur de cette diffusion par le Web 
sont-elles suffisantes pour avoir un impact sociopolitique? Au vu du contenu, de 
la forme et des statistiques de visionnement d’actuels «broadcasts», on est en dro-
it d’en douter.
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